
„IGNI ET AQUA ACCIPI" 
Zur A ldobrand in i schen H o c h z e i t 1 

Von B E R N A R D A N D R E A E 

L u d w i g Cur t iu s 2 hat vor 12 J a h r e n eine neue D e u t u n g des be rühmten 
ant iken Freskogemäldes der A ldobrand in i schen Hochzeit vorgetragen. 
Ich selbst hatte als Student des I. Semesters das G lück , d iesen fasz in ie ­
renden Vor t rag zu hören, an den sich eine rege, vor a l l em münd l i ch 
geführte D i skuss i on a n k n ü p f t e 3. D e n n trotz der we i tgehend überzeu ­
genden D e u t u n g b l ieben bei d e m V o r t r a g v o n C u r t i u s e in ige Fragen 
offen. 

B e v o r w i r uns diesen zuwenden , sei das 1605 in e inem römischen 
Haus auf dem Esqu i l in ge fundene u n d aus der W a n d herausgeschnittene 
Gemä lde , das aus dem Besitz des K a r d i n a l s A l d o b r a n d i n i in die V a t i ­
kanische B ib l i o thek gelangte, k u r z beschrieben (Taf . 1). 

In dem fr iesart igen W a n d g e m ä l d e mi t seinen rhythmisch verte i l ten 
F igurengruppen s ind die Vorbere i tungen zu einer Hochzeit dargeste l l t , 
deren besondere Bedeu tung sogleich durch die fe ier l iche, das ganze 

1 Der Beitrag wurde am 12. 5. 1962 als Antrittsvorlesung an der Univer­
sität Bonn gehalten. Die Anmerkungen sind auf ein notwendiges Mindestmaß 
beschränkt. Teile dieses Beitrages werden in die Erklärung der Aldobran­
dinischen Hochzeit in der Neuauflage des „Führers durch die öffentlichen 
Sammlungen klassischer Altertümer in Rom" von W. Heibig aufgenommen. 

Aus der umfangreichen Literatur zu dem Fresko seien namentlich auf­
geführt: B. Nogara, Le Nozze Aldobrandine (1907) 1 ff.; W. Amelung, in: 
Heibig, Führer (1912) 3I 268 ff.; H. Bulle, Der schöne Mensch (21912) 656, 
711; H. Möbius, Athenische Mitteilungen 41 (1916) 213; E. Pfuhl, Malerei 
und Zeichnung der Griechen (1923) II 874 ff.; G. E. Rizzo, La Pittura Elle-
nistico-Romana (1929) 52; F. Matz, Archäologischer Anzeiger (1932) 284; Ders., 
Archäologischer Anzeiger (1944/45) 99 ff.; L. Curtius in: Vermächtnis der 
Antiken Kunst, hrsg. von R. Herbig (1950) 119 ff.; A. Rumpf, Malerei und 
Zeichnung, in: Handbuch der Archäologie IV 1 (1953) 174; M. Borda, La Pit­
tura Romana (1958) 205; M. Napoli, Pittura Antica in Italia (1960) 52 ff. 

2 In: Vermächtnis der Antiken Kunst, hrsg. v. R. Herbig (1950) 119 ff. 
3 In der wissenschaftlichen Literatur haben sich, soweit ich sehe, nur 

Rumpf und Borda (vgl. Anm. 1) kritisch zur Aldobrandinischen Hochzeit 
geäußert. Napoli a. a. O. beurteilt m. E. das Fresko zu gering. 

Originalveröffentlichung in: Festschrift für Engelbert Kirschbaum, Römische Quartalsschrift 57, 
1962, S. 3-16
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Bild erfüllende Stimmung offenbar wird. Inmitten des Raumes, den in 
freier und doch bestimmter Weise eine in mehreren Absätzen ver­
laufende Wand gliedert, steht ein großes Bett, über das weiche Pfühle 
und eine grüne Decke gebreitet sind. Tief verhüllt in ihren weißen 
Mantel, den sie auch über den Kopf gezogen hat und unter dem ein 
veilchenfarbenes, vielfach gefälteltes Gewand herausschaut, sitzt die 
Braut auf dem Bett, die Füße in goldenen Schuhen auf einen niedrigen 
Schemel gestellt. Ihr zugewandt in eindringlichem Gespräch, das von der 
Bewegung der Hände begleitet wird, sitzt eine Frau neben ihr, deren 
Mantel über das mit Myrten bekränzte Haar emporgezogen ist, aber 
den Oberkörper vorn frei läßt und nur die lässig gekreuzten Beine ver­
hüllt. Die Füße stecken in feinen Sandalen. Die graziöse Erscheinung 
ist keine andere als die Göttin der Liebe, welche die Braut überredet, 
sich willig dem Spiel der Liebe zu überlassen. Den linken Arm legt 
sie ihr aufmunternd um die Schulter, die Geste der rechten Hand unter­
streicht ihre Worte. Ihre Augen sind mit großer Intensität auf die still 
versunkene Braut gerichtet, ihre vollen roten Lippen im Gespräch ge­
öffnet. 

Links neben dem Brautbett steht, auf eine niedrige Säule gelehnt, 
in gelöstem Schwung des zierlichen Körpers ein weibliches Wesen, die 
Füße locker über Kreuz gestellt, den weiten grünen Mantel, der nur über 
den Unterkörper herabfällt und den schmalen Oberkörper frei läßt, 
unter die linke Achsel geklemmt. In anmutiger Gebärde gießt sie mit 
der Rechten duftendes Öl in die Muschel, die sie in der aufgestützten 
Linken hält, das liebliche Gesicht versonnen zur Braut gewandt. Wir 
erkennen in ihr eine der Schönheit und Anmut verbreitenden Gefähr­
tinnen der Liebesgöttin, die uns immer wieder auf griechischen Denk­
mälern im Kreise Aphroditens begegnen, eine Charis oder Grazie. 

Auf der anderen Seite, am Kopfende des Bettes, sieht man auf einer 
Stufe, deren Bedeutung wir uns noch klarmachen müssen, einen Jüng­
ling sitzen. Zurückgelehnt stützt er sich mit dem rechten Arm auf und 
umfaßt mit der linken Hand das rechte, angezogene Knie, während er 
das linke Bein ausstreckt. Er hat sein Haupt mit einem vollen Kranz 
aus Weinlaub und Efeu bekränzt und wendet sich mit großein Blick 
und ungeduldig geöffnetem Mund zu den beiden auf dem Bett sitzenden 
Frauen, als könne er das Ende ihres Gesprächs nicht erwarten. Seine 
ganze Haltung mit dem auf der Ferse aufgesetzten linken und dem 
auf die Fußspitze gestellten rechten Fuß drückt unruhiges Harren aus. 
Der dunkelblaue Mantel ist nachlässig über den Schoß gelegt und fällt 
zwischen den Beinen in schimmernd aufgehellten Falten zu Boden. Die 
strahlende Erscheinung des gebräunten schönen Körpers, der herrliche 
Blick und der dichte Kranz verraten uns, daß es ein Gott ist, der hier 
auf der Stufe vor dem Brautbett sitzt. 

Auf beiden Seiten dieser aus vier einander zugewandten und mit­
einander beschäftigten Personen bestehenden Mittelgruppe sehen wir 
je eine Gruppe aus drei Personen, die um ein zwischen ihnen stehendes 
Gerät versammelt sind. 
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L i n k s s t e h t e i n e h e h r e F r a u e n g e s t a l t , d i e i h r e n w e i ß e n M a n t e l 
a u c h ü b e r s H a u p t g e l e g t h a t u n d i n d e r L i n k e n e i n e n B l a t t f ä c h e r t r ä g t , 
b e i e i n e m B e c k e n , d a s a u f r u n d e r B a s i s a u f g e s t e l l t i s t . M i t d e r R e c h t e n 
v e r m i s c h t s i e E s s e n z e n m i t d e m W a s s e r , d i e e i n l i n k s s t e h e n d e s M ä d c h e n 
a u s e i n e r S c h a l e i n d a s B e c k e n g i e ß t . D e r K n a b e i m H i n t e r g r u n d t r ä g t 
e i n e n e i g e n t ü m l i c h e n , n i c h t v ö l l i g d e u t l i c h z u e r k e n n e n d e n G e g e n s t a n d , 
v i e l l e i c h t e i n G e s t e l l , a n d e m e i n T u c h z u m A b t r o c k n e n d e r F ü ß e a u f ­
g e h ä n g t i s t 4 ; d e n n e s i s t k l a r , d a ß h i e r d a s B r a u t b a d b e r e i t e t w i r d , 
b e i d e m d i e B r a u t m i t W a s s e r b e s p r e n g t u n d i h r d i e F ü ß e g e w a s c h e n 
w e r d e n . A u f d e m W e g e z u m H a u s e d e s B r ä u t i g a m s k ö n n t e n s i e s t a u b i g 
g e w o r d e n s e i n . D a s s y m b o l i s c h e B r a u t b a d w i r d a l s o a u f d i e F u ß ­
w a s c h u n g u n d d a s B e s p r e n g e n m i t W a s s e r b e s c h r ä n k t . A u f d e r r u n d e n 
B a s i s d e s W a s c h b e c k e n s l i e g t e i n g e l b e s H a n d t u c h ; g e g e n i h r e n F u ß 
g e l e h n t i s t e i n k l e i n e s M e t a l l k ä s t c h e n , d a s v i e l l e i c h t E s s e n z e n e n t h i e l t . 

D e n K n a b e n u n d d a s M ä d c h e n g l a u b e n w i r s o g l e i c h b e n e n n e n z u 
k ö n n e n . E s s i n d d i e b e i a n t i k e n H o c h z e i t s z e r e m o n i e n a l s D i e n e r a u f ­
t r e t e n d e n p u e l l a f e l i c i s s i m a u n d p u e r f e l i c i s s i m u s , d i e ncuSsc, <£[A<pi9-aXsTs 
d e r G r i e c h e n , d e r e n b e i d e E l t e r n n o c h l e b e n m u ß t e n 5 . D i e m a t r o -
n a l e F r a u d ü r f e n w i r d a n n w o h l a l s d i e p r o n u b a 6 , d i e vrapdcvu 1/4105 
d e r G r i e c h e n a n s e h e n . A u f d i e s e m i n R o m g e m a l t e n B i l d e k ö n n t e s o g a r 
I u n o P r o n u b a m i t i h r g e m e i n t s e i n , d i e i n ä h n l i c h e r p r i e s t e r l i c h m a t r o -
n a l e r G e s t a l t a u c h a u f a n d e r e n D e n k m ä l e r n b e g e g n e t 7 . 

E n t s p r e c h e n d z u d i e s e r G r u p p e s i e h t m a n a u f d e r r e c h t e n S e i t e d r e i 
F r a u e n b e i e i n e m g r o ß e n B e c k e n s t ä n d e r a u s v e r g o l d e t e r B r o n z e . D i e 
l i n k e , v o m R ü c k e n g e s e h e n u n d i n d e n P e p l o s m i t s c h r ä g e m M ä n t e l c h e n 
d a r ü b e r g e k l e i d e t , h ä l t e i n e n f l a c h e n , r u n d e n G e g e n s t a n d ü b e r d a s 
g r o ß e B e c k e n , d e s s e n B e d e u t u n g n o c h z u e r g r ü n d e n i s t . D i e b e i d e n 
r e c h t e n F r a u e n s i n d M u s i k a n t i n n e n . D i e v o r d e r e i m l a n g e n , b l ä u l i c h 
s c h i m m e r n d e n K i t h a r ö d e n g e w a n d s c h l ä g t d i e L e i e r , i n s c h w i n g e n d m u s i ­
k a l i s c h e r G e b ä r d e d e s g a n z e n L e i b e s , d e n l i n k e n F u ß w e i t z u r ü c k ­
g e s t e l l t , d e n O b e r k ö r p e r n a c h h i n t e n g e w o r f e n , d e n K o p f m i t r ö t l i c h e m 
H a a r z u r S e i t e , a u s d e m B i l d h e r a u s , g e w a n d t . D i e L e i e r i s t a n e i n e m 
q u e r ü b e r d e n R ü c k e n l a u f e n d e n R i e m e n a u f g e h ä n g t , u n d w ä h r e n d d a s 
M ä d c h e n m i t d e r L i n k e n d i e S a i t e n s t i m m t , e n t l o c k t s i e i h n e n m i t d e m 
P l e k t r o n i n d e r R e c h t e n d i e T ö n e , d i e d e n G e s a n g d e r a n d e r e n , h i n t e n 
s t e h e n d e n F r a u b e g l e i t e n . D i e s e s t e h t s t e i l a u f g e r i c h t e t d a , d e n l i n k e n 
A r m u n t e r d e m s c h r ä g ü b e r g e w o r f e n e n b r a u n e n M a n t e l v e r h ü l l t u n d i n 
d i e H ü f t e g e s t ü t z t , d i e R e c h t e a u s d r u c k s v o l l e r h o b e n . I h r H a u p t s c h m ü c k t 
e i n e h o h e K r o n e . S i e s i n g t d a s E p i t h a l a m i u m , d a s v o r d e m H o c h z e i t s ­
g e m a c h g e s u n g e n e B r a u t l i e d . 

4 D i e s ist der p l a u s i b l e V o r s c h l a g v o n N o g a r a , a. a . O . 22. 
s R E I 1958 f. s. v.d|i/pii>aXeTs (S tenge l ) ; A . R o s s b a c h , U n t e r s u c h u n g e n ü b e r 

d i e r ö m i s c h e E h e (1853) 336; v g l . V a r r o b e i S e r v i u s z u A e n . I V 167. 
6 R E X X I I I i, 750 f f . s . v . P r o n u b a ( W e i n s t o c k ) . 
7 I . Scot t R y b e r g , R i t e s of t h e S ta te R e l i g i o n i n R o m a n A r t , M e m A m A c . 

22 (1955) 163 ff. T a f . 58 f . 
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Nun stellt sich die Frage nach dem Werdegang dieses Bildes. Denn, 
daß es nicht ein Original im eigentlichen Sinn ist, geht aus der Diskre ­
panz von Großartigkeit der künstlerischen Erfindung und handwerk­
licher Gestaltung im einzelnen hervor. Es genügt, auf die ungleich­
mäßige Proportionierung der verschiedenartigen Figuren, auf die gro­
ßen, plumpen Hände, die flüchtige Strichelung bei der Schattierung, die 
sorglose Art der ganzen Zeichnung aufmerksam zu machen, die in 
seltsamem Gegensatz steht zu dem unauslöschlichen Zauber, den das 
Bild ausströmt. Ein Meisterwerk höchsten Ranges ahnen wir als Urbild, 
das aber in dem römischen Gemälde eine noch klarer zu erfassende 
Umsetzung erfahren hat. 

Ludwig Curtius faßte dieses Bild als eine Einheit auf, als weit­
gehend getreue Kopie eines griechischen Tafelgemäldes, das die am 
Anthesterienfest zu Athen feierlich begangene Zeremonialhochzeit des 
Archon Basileus mit seiner Gattin darstellt8. Unter dieser Hochzeit ver­
stand man die Wiederholung des Hieros Gamos von Dionysos und 
Ariadne, der am Frühlingsfest zum Segen des ganzen Volkes Gegen­
wart wurde 9. Der Höhepunkt dieses Festes war der feierliche Hoch­
zeitszug, in dem der oberste Priester der Stadt als ein neuer Dionysos 
zu seinem Amtssitz geführt wurde, um dort sinnbildlich die Hochzeit 
mit seiner Gemahlin als einer neuen Ariadne zu vollziehen. 

Wie Curtius 10 gezeigt hat, waren die attischen Vasenmaler, die 
diesen Festakt darstellten, feinfühlig genug, immer Dionysos selbst 
anstelle des Archon Basileus zu setzen. Die von Curtius herangezogenen 
Vergleichsbeispiele, die unabhängig von ihm zur gleichen Zeit auch von 
Margarete Bieber 11 in diesem Sinn gedeutet wurden, sind so unmiß­
verständlich, daß man sich der Uberzeugungskraft seiner Beweise kaum 
verschließen kann. 

Und doch wollte diese Erklärung nicht ganz befriedigen, besonders 
eine Frage drängte sich immer wieder auf: Was konnten die Römer der 
frühen Kaiserzeit, die ihre Wohnung mit diesem Bild schmückten, sich 
unter einer nur aus attischem Festesbrauch verständlichen Zeremonie 
vorstellen? 

Römische Hochzeitsdarstellungen sehen ganz anders aus. Wir ken­
nen sie von vielen Denkmälern, die sich durch die ganze Kaiserzeit 
hinziehen, von Münzen, geschnittenen Steinen, Terrakotten, Elfenbein­
schnitzereien, Malerei, Stein- und Stuckreliefs und vor allem von 
Sarkophagen 12. Immer erscheint hier die Eheschließung im Typus der 
Dextrarum Iunctio 13. Braut und Bräutigam stehen einander in auf­
rechter Haltung gegenüber und fügen die rechten Hände ineinander. 

8 A. a. O. 138 ff. 9 L. Deubner, Attische Feste (1932) 100 ff. 
10 A.a.O. 131. 
11 M. Bieber, Eros and Dionysos on Kerch Vases, in: Hesperia Suppl. 8 

(1949) 31 ff. 
12 A. Rossbach, Römische Hochzeits- und Ehedenkmäler ('1871). 
13 L. Reekmans, Bulletin de l'Institut historique beige de Rome 31 

(1958) 25 ff. 
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D a s Beispie l e iner Gra bp la t t e von der Isola Sacra bei Os t ia 14 hat f ü r 
den G a n g unserer Untersuchung noch eine besondere Bedeu tung , w e i l 
w i r zu Füßen des Bräu t igams einen t ragbaren Focus 1 5 stehen sehen, 
also ein Koh lenbecken , aus dem he l le F l a m m e n schlagen, w ä h r e n d 
hinten an das dreibeinige, faßart ige Bronzegerät der Decke l angelehnt 
ist, mi t dem die F l a m m e abgedeckt w u r d e , w e n n m a n die G l u t hüten 
wol l te . D ieses Gerä t w a r o f f enbar mi t dem Hochzeitsr i tus v e r b u n d e n , 
da w i r es auch bei anderen Hochzei tsdarste l lungen 16 beobachten. D i e s e 
Einzelhei t w i r d später noch für unsere Untersuchung wicht ig werden . 
Zunächst ist festzustel len, daß die römische Hochzei tsdarste l lung v o n 
ganz anderer A r t ist als die A ldobrand in i sche Hochzeit . U m so m e h r ist 
zu fragen, welchen Sinn die R ö m e r diesem B i ld gaben. 

Es erhebt sich aber noch eine we i tere große F r a g e : Ist das G e m ä l d e 
so, w i e w i r es je tz t vor uns sehen, w i rk l i ch eine E inhe i t , w i e C u r t i u s 
annahm? W e n n m a n es u n v o r e i n g e n o m m e n betrachtet, so fä l l t auf , daß 
die u m das Brautbet t versammel ten v ier F i g u r e n in der Mitte k rä f t i ge r 
durchmodel l iert , plastischer, reicher in B e w e g u n g u n d G e w a n d m o t i v e n , 
schärfer in den Umr i s sen und , w a s am auf fä l l igs ten ist, v o n größerem 
Wuchs sind als die F i g u r e n der be iden D r e i e r g r u p p e n auf den F lüge ln . 
D e r Unterschied der G r ö ß e könnte sich daraus e rk lä ren , daß in der 
Mitte göttliche, in den F lüge lg ruppen sterbliche W e s e n gemeint seien. 
A b e r erstens w e r d e n w i r sehen, daß dies nicht der F a l l ist, u n d außer ­
dem ist der Unterschied, w i e bei den Mit te l f iguren d i e Gesichtszüge 
k l a r und groß hervor treten , w ä h r e n d sie bei den F i g u r e n der Seiten 
verschwommen s ind, w i e der K ö r p e r sich dor t schwel lend unter d e m 
reich gefältelten G e w a n d abzeichnet, w ä h r e n d er h ier unter m ü d e 
herabfa l lenden , öden Ste i l fa l ten verborgen ist, dieser Unterschied a lso 
ist damit nicht erk lärt . U n d dann das Verhä l tn i s der F i g u r e n z u m R a u m ! 
D i e Gesta l ten der Mitte s ind räuml ich ausgre i fend gebi ldet , sie setzen 
ihre Füße vor sich auf den Boden des Raumes , sie bewegen sich f re i nach 
a l len Seiten, haben nicht w i e d ie F i g u r e n der rechten F l ü g e l g r u p p e auf 
einen Strich reduz ier te Standf lächen, die auf dem h in teren R a n d des 
perspekt iv isch gezeichneten Bodens aufgere iht s ind, w ä h r e n d m a n d e n 
E indruck hat, daß die K ö r p e r oben im Kre i se u m d e n Bronzes tänder 
stehen. D a r i n drückt sich e ine Unsicherheit der räuml ichen Ges ta l tung 
aus, v o n der w i r be i der Mi t te lgruppe nichts bemerken . G l e i c h w o h l w i r d 

14 G. Calza, La Necropoli nell'Isola Sacra (1940) 195 ff. Abb. 99 f. L. 
Reekmans, a. a. O. 30 Abb. 4. R. Calza und E. Nash, Ostia (1960) 71 Abb. 97. 

15 Von R. Calza, a. a. O. 71 als Getreidescheffel angesehen. 
16 Auf dem Hochzeitssarkophag in Leningrad (Eremitage, Monlnst. IV 

Taf. 9; S. Reinach, Rep. Rel. III 501) sehen wir Braut und Bräutigam bei 
einem tragbaren Focus aus Bronze, auf dem Feuer brennt. Der Bräutigam 
bringt hier allerdings ein Opfer dar. Auf dem berühmten Annona-Sarko-
phag im Thermenmuseum (L. Reekmans, Bulletin de l'Institut historique 
beige de Rome 31 [1958] 42 f. Abb. 13 [mit Literatur]; L. v. Matt und B. 
Andreae, Römische Bildwerke [1958] Taf. 29) steht vor dem Brautpaar ein 
Bronzeständer, auf dem helles Feuer brennt. 
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bei der Gruppe um den Bronzeständer eine bestimmte kompositioneile 
Absicht spürbar. Die Figuren bilden eine Art Figurennische, in deren 
Mitte der Ständer seinen Platz hat, wobei die hinten stehende Sängerin 
von vorn, die beiden vorn stehenden Frauen aber vom Rücken gesehen 
sind. 

Eine Figurennische bilden auch die drei auf der anderen Seite im 
Halbkreis um das Wasserbecken Stehenden. Unter dem Gesichtspunkt 
der Komposition betrachtet, erweisen sich die beiden Flügelgruppen 
also als gleichartig. Auch in stilistischer Hinsicht sind sie untereinander 
näher verwandt als mit der Mittelgruppe. „Figurennischen", das heifit 
halbkreisförmige Anordnung der Figuren um ein Zentrum, sind eine 
typisch römische Kompositionsform 17. 

Ganz anders ist demgegenüber das Kompositionsprinzip des Mittel­
teils. Die Kline, auf der die beiden Frauen sitzen, ist diagonal in den 
Raum gestellt, und diese Diagonale wird durch den in gleicher Richtung 
auf einer Stufe sitzenden Jüngling noch verlängert und höchst wirkungs­
voll betont. Im Kontrast zu dieser den Raum beherrschenden Diago­
nalen sitzen die beiden Frauen seitlich auf dem Bett in einer die Haupt­
diagonale kreuzenden und sie in ihrer Wirkung steigernden Neben­
diagonalen, der auch die aufgestützte Charis zugeordnet ist. Die räum­
liche Bedeutung dieser Komposition wird erst dann völlig klar, wenn 
man die ganze Gruppe von der fast flächenparallel verlaufenden Wand 
löst, die den Figuren zwar Relief gibt, auf der anderen Seite aber das 
raumhaltige Motiv der einander kreuzenden Diagonalen nicht voll zur 
Entfaltung kommen läßt. Dieses Kompositionsschema hat Friedrich 
Matz als späthellenistisch erwiesen 18. Strukturmäßig ist es griechisch. 
Die eigentümliche flächige Behandlung 19 aber, die es in unserem Bild 
erfahren hat, geht zusammen mit der auch anderweitig in klassizisti­
scher Kunst zu beobachtenden flächigen Wiedergabe ursprünglich raum-
haltiger Motive, die insbesondere eine Stileigenart der Wandmalerei 
augusteischer Zeit ist. In diese Zeit müssen wir die Ausführung des 
Wandgemäldes auch wegen der zarten, fein nuancierten Farbgebung, 
wegen des Rahmens und wegen der Form des nur rechts erhaltenen 
Pilasterkapitells setzen 20. Nun glauben wir deutlicher zu sehen, wie es 

17 F . Matz , B e m e r k u n g e n zur römischen K o m p o s i t i o n , A b h . M a i n z (1952) 
Nr. 8, 625 ff . ; M a t z e r k l ä r t a l l e rd ings , daß sich d ie A u s b i l d u n g der n e u e n 
K o m p o s i t i o n erst in nachauguste ischer Zeit vo l l z i ehe . W i r g l a u b e n jedoch , 
h i e r bere i ts e in Be i sp i e l auguste ischer Zeit fassen zu k ö n n e n . 

18 Archäo log ischer A n z e i g e r (1944/45) 99 ff. 19 C u r t i u s , a. a. O . 139. 
20 D i e entsprechende Ste l le l i n k s ist zerstört u n d erst später e rgänz t 

w o r d e n . M a n d a r f a lso aus d e m F e h l e n des P i l a s te rs l i n k s nicht schl ießen, 
das B i l d stel le n u r e inen Ausschn i t t aus e i n e m Fr i e s dar . D i e A u s g r ä b e r , 
d ie es in dieser F o r m aus der W a n d herausgeschn i t ten h a b e n , hä t ten ge ­
w i ß nicht d ie H ä l f t e des B i ldes zurückge lassen . A u c h das spricht d a f ü r , daß 
w i r e in i n sich abgeschlossenes B i l d v o r u n s h a b e n . — Zur D a t i e r u n g vg l . 
M. B o r d a , L a P i t t u r a R o m a n a (1958) 204 f. H i e r w i r d auch a u f den U n t e r ­
schied zwischen Mi t te l - u n d F l ü g e l g r u p p e n h i n g e w i e s e n . 
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zur Entstellung dieses Wandgemäldes kam. Aus dem griechischen Vor­
bild übernommen wurde nur die Gruppe der vier Figuren um das 
Brautbett. Die beiden im Schema der Figurennische gestalteten Flügel­
gruppen wurden unseres Erachtens erst vom römischen Wandmaler hin­
zugefügt, der sich die Typen dazu aus anderen Quellen zusammen­
suchte, worauf wir gleich noch zurückkommen. 

Eine besondere Bedeutung für den neuen Zusammenschluß ver­
schiedenartiger Motive und Figurentypen zu einer einheitliehen Kom­
position besitzt die Wand, die eine Art idealen Raum für die feierliche 
Handlung schafft. Die einzelnen Gruppen werden durch sie miteinander 
verklammert und zugleich in ihrem (wie wir noch sehen werden) in­
haltlich bedingten Ort kompositioneil betont. Die gliedernde Funktion 
der Wand wird deutlich, wenn man das Verhältnis der Figuren zu den 
Kanten der Wand ins Auge faßt. Die Gruppe um das Wasserbecken steht 
vor der beschatteten, durch die scharfe Vorderkante des breiten Mauer­
vorsprungs in der Ecke abgetrennten Wand wie in einem eigenen Raum. 
Die Gruppe um den Bronzeständer steht vor der blauen Luft außerhalb 
des Gebäudes, aber das Mädchen mit der Haube ist so vor das Ende der 
Wand gestellt, daß diese über ihr Haupt hinausragt. Ebenso steht auf der 
anderen Seite die Pronuba vor dem Knick der Wand. In der gleichen 
Weise werden auch der sitzende Jüngling und das Mädchen mit Muschel 
und Alabastron von den hinter ihnen senkrecht nach oben laufenden 
Kanten der Wand gleichsam gehalten, während das Paar auf dem Bett 
sich vor der bräunlichen Wandfläche klar entfaltet. Hier in der Mitte 
bildet die Wand einen nach den Seiten hin deutlich abgesetzten Raum, 
den rechts der bis zum gebälkartigen Rahmen aufragende Pfeiler, links 
die helle Wand des Mauervorsprungs begrenzen. In diesem Raum nun 
steht das Brautbett, hier ist die Braut noch einmal für eine kurze 
Spanne der Sammlung für sich, während Venus ihr Mut zuspricht und 
eine Grazie sich anschickt, zugleich mit duftenden Wohlgerüchen den 
Zauber der Schönheit über sie auszugießen. Vor diesem nur mit andeu­
tenden Mitteln abgeteilten Raum sitzt ein Jüngling auf einer Stufe, die 
man, hat man sich einmal in die seltsam schwebende und unausgespro­
chene Realität21 dieser Räume eingesehen, nur als Schwelle auffassen 
kann. Es sei gleich gesagt, daß wir in diesem Jüngling nicht Hymenäus 22, 
sondern mit Curtius 23 den Bräutigam erkennen. 

Andreas Rumpf24 hat kürzlich erklärt, nur die Braut auf dem 
Brautbett sei unter den Figuren der sich lose aneinanderreihenden 
Gruppen sicher zu deuten. Da nur ein Bruchteil des Frieses erhalten 
sei, fehle der Bräutigam. Al le Erklärungsversuche seien demnach müßig 

21 Eine ähnliche Darstellungsweise hat R. Herbig am Mysterienfries der 
Villa Item beobachtet: Neue Beobachtungen am Fries der Mystcrienvilla in 
Pompej i (1958) 39. 

22 C. Robert in: Hermes 35 (1900) 658 ff. Amelung, Bulle, Pfuhl, Möbius, 
Rizzo s. Anm. 1. 

** A. a. O. 121. 
24 Malerei und Zeichnung, in: Handbuch der Archäologie IV 1 (1953) 174. 
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und überflüssig. Nun zeigt sich aber, daß wir es mit einer sorgfältig 
ausgewogenen, in sich abgeschlossenen Komposition zu tun haben. Wir 
sind also berechtigt, das Fresko als in sich vollständiges Bild aufzu­
fassen, in dem alles Wesentliche dargestellt ist, was zur Hochzeit gehört. 
Hierzu hat Curtius 25 aber schon sehr richtig bemerkt, daß eine Hochzeit 
ohne Bräutigam eine lamentable Angelegenheit bleibt. Kein anderer 
als der Bräutigam könnte auch in dieser ungeduldig erwartungsvollen 
Stellung vor dem Brautgemach sitzen, nur er darf so indiskret in den 
Raum hineinspähen, ob die Überredungsszene, die zur Hochzeit gehört, 
nicht bald ihr Ende habe. Wo soll auch der Bräutigam während der letz­
ten notwendigen Vorbereitungen weilen, wenn nicht im Raum vor dem 
Hochzeitsgemach? Wenn man sich einmal die antiken Hochzeitsriten 26 

vergegenwärtigt, so wird es immer notwendig sein anzunehmen, daß 
der Bräutigam, selbst nachdem er die Braut über die Schwelle seines 
Hauses gehoben hat, noch einmal vor dem Brautgemach wartet, bis die 
Braut bereit ist, ihn zu empfangen. Den Griechen, die alle Vorgänge des 
Lebens mit der größten Natürlichkeit aufgefaßt und dargestellt haben, 
mochte es selbstverständlich erscheinen, daß der wartende Bräutigam 
sich auf die Schwelle des Brautgemachs setzte, zumal wenn es der von 
allen Hemmungen gelöste Gott des Weines selber war. Denn auch hierin 
kann man Curtius 27 nur zustimmen, daß dieser göttliche Jüngling mit 
dem hohen Kranz aus Efeu und Korymben kein anderer ist als Dionysos. 
So sieht, soviel wir bisher wissen, nur Dionysos aus 28. Es ist deshalb 
methodisch unausweichlich, diesen Jüngling Dionysos zu nennen. D a 
die Braut aber nicht Ariadne sein kann, die Dionysos auf Naxos unter 
freiem Himmel fand und zu seiner Gemahlin machte, glaube ich, daß 
Ludwig Curtius' Deutung zu Recht besteht. Dem Vorbild unseres Ge­
mäldes liegt die einzige uns bekannte Hochzeit des Dionysos zugrunde, 
die sich in einem Haus vollzieht: es ist die am Anthesterienfest ge­
feierte Heilige Hochzeit, die vom Archon Basileus in der Rolle des 
Dionysos vollzogen wird und die sich im Bukoleion, dem Amtssitz des 
Archon Basileus, abspielt. Ein Name für die Gemahlin des Archon 
Basileus, die an diesem Tag in die Rolle der Ariadne eintritt, ist nicht 
überliefert29. Er tut auch nichts zur Sache. Es genügt, daß Curtius uns 
zu der Erkenntnis geführt hat, daß die Zeremonialhochzeit des Anthe-
sterienfestes in dem. Vorbild wenigstens der Mittelszene der Aldobran-
dinischen Hochzeit eine großartige Bildwerdung erfahren hat. 

Aber welchen Sinn bekam das Bild, als es in unserem Fresko eine 
feinfühlige Umsetzung nach der Art der neuattischen Werkstätten im 
Stil augusteischer Zeit durchgemacht hatte, wobei die Mittelgruppe 

25 A . a . O . 125. 
26 A . Rossbach, Untersuchungen über die römische Ehe (1853) 254. 
27 A . a. O. 123. 
28 A m ähnlichsten ist der Bacchus der Mysterienvilla: A. Maiuri, La 

Villa dei Misteri (1930) Taf. 8. 
29 G. Macurdy, American Journal of Philology 49 (1928) 276; M. Bieber, 

Hesperia Suppl. 8 (1949) 34 Anm. 20. 
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durch die be iden im römischen Schema kompon ie r t en F l ü g e l g r u p p e n 
erwei tert w u r d e ? 

Zunächst ist d ie Frage , w a s die angefügten G r u p p e n bedeuten. 
W e n n sie römische H i n z u f ü g u n g s ind, w i e w i r annahmen , dann m u ß ihr 
S i n n sich aus römischem Hochzeitsbrauch erk lären . Tatsächlich ist dies 
in der denkbar einfachsten W e i s e d e r Fa l l . D i e be iden M u s i k a n t i n n e n 
singen das E p i t h a l a m i u m 30. A b e r es s ind ke ine gewöhnl ichen Sänge­
r innen, die das Hochzeits l ied ans t immen. In ihrer ganzen Ges ta l tung 
er innern sie an die Musen. D i e h inten Stehende mit d e m d u n k l e n 
Mante l ist noch besonders durch eine e igentümliche hohe K r o n e ausge­
zeichnet, die w i r zwar v o n anderen D e n k m ä l e r n nicht kennen , d ie aber 
anzeigt , daß es sich nicht u m eine sterbliche Sänger in handel t . D e r B l ick 
ihrer großen d u n k l e n A u g e n geht versonnen in die Ferne , als sähe sie 
zukünf t iges Geschick des Hochzei tspaares voraus . M a n ist versucht, 
i n diesen erhabenen Gesta l ten d ie be iden uns bisher nur aus der L i t e ­
ra tur bekannten Carmentes P r o s a u n d P o s t v e r t a 3 1 zu erkennen. D e r 
N a m e Carmentes dieser Q u e l l e n - , G e b u r t s - u n d Weissagegöt t innen ist 
von C a r m e n , der alten Beze ichnung d e r Weissagung , abgelei tetS 2 . P rosa 
u n d Pos tver ta heißen sie v o n der K o p f - oder Steißlage des K i n d e s i m 
Mutter le ib , nach anderen an t iken A u t o r e n aber auch daher , daß d ie 
Carmentes als weissagende Got the i ten die Vergangenhe i t sowoh l als 
auch die Z u k u n f t überschauen 33. I h r e m W e s e n nach s ind sie m i t den 
C a m e n e n v e r w a n d t , die ursprüngl ich ebenfa l ls mi t We i ssagekra f t aus­
gestattete Q u e l l n y m p h e n u n d Gebur t she l f e r innen w a r e n , aber schon 
f rüh mit den griechischen Musen ident i f i z ier t w u r d e n 3 4 . D a ß h ier d ie 
Carmentes eben in einer den Musen v e r w a n d t e n Gesta l t als Sänger innen 
d e s E p i t h a l a m i u m s erscheinen u n d gleichsam das G l ü c k der N a c h k o m m e n ­
schaft des Brautpaares s ingen, erscheint nur s innvol l . In der H a l t u n g der 
Göt t innen , von denen d ie e ine vor sich h inbl ickt , w ä h r e n d d ie andere 
sich zurückwendet , k ö n n t e m a n sogar eine A n s p i e l u n g auf d ie N a m e n 
der be iden Carmentes Prosa u n d Pos tver ta erkennen . 

Lassen sich diese be iden Gesta l ten also aus römischer Re l ig ions ­
vors te l lung heraus erk lären , so b le ibt die Frage , w a s die F r a u an dem 
Bronzeständer zu bedeuten hat. M a n p f legt diesen Bronzes tänder , an 
d e m seitlich Tragegr i f fe herabhängen , e in T h y m i a t e r i o n , d. i. e in 

30 RE IX 1, 130ff. s.v. Hymenaios (Maas). 
31 Daremberg und Saglio, Dictionnaire des Antiquites II 923 s. v. Car-

menta; (Bouche-Leclercq) Roscher, Lexikon der Mythologie I 1, 851 ff. s.v. 
Carmenta; (Wissowa) G. Wissowa, Religion und Kultus der Römer (21912) 
220 f.; RE I 2357 s.v. Antevorta (Aust); R E XXII 1, 314 f. s.v. Porrima (Kraus); 
RE XXI I 1, 987 s.v. Postverta (Kraus); RE XXII I 1, 839 s.v. Pro(r)sa (Kraus); 
K. Latte, Römische Religionsgeschichte (1961) 136 f. 

32 Roseher, Lexikon der Mythologie I 1, 853 s.v. Carmenta (Wissowa). 
33 Roscher, Lexikon der Mythologie I 1, 853 s.v. Carmenta (Wissowa). 
34 Roscher, Lexikon der Mythologie I 1, 846 s. v. Camenae (Wissowa); 

Daremberg und Saglio, Dictionnaire des Antiquites II 857 f. s. v. Camenae 
(Bouche-Leclercq); RE III 1427 s.v. Camenae (Aust). 
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Räuchergefäß, zu nennen, ohne zu beachten, daß das Becken d a f ü r v ie l 
zu groß ist. D i e U n z a h l der uns bekann ten T h y m i a t e r i a , d ie W i g a n d 35 

gesammelt hat, zeigen eine k le ine , dem Zweck angemessene Schale f ü r 
die A u f n a h m e der Ho l zkoh le , auf die die We ihrauchkörner gestreut 
werden . W e r e inma l We ih rauch entzündet hat, weiß , daß m a n mi t e inem 
so großen Becken das ganze H a u s e innebeln w ü r d e . N u n hat W i g a n d 3" 
bereits den richtigen W e g z u m Vers tändnis des Gerä ts gezeigt, als er 
darauf h inwies , daß d ie in der archäologischen L i t e ra tur als T h y m i a ­
teria bezeichneten Gerä te nicht nur als Räuchergeräte , sondern „a l l ­
gemein als Feuers te l len verschiedenen Zwecken, j e nach dem gerade 
vorhandenen Bedür fn i s , d ienten" . Uns sind in der T a t aus der römischen 
A n t i k e solche t ragbaren Feuerste l len verschiedener Bes t immung teils 
i m O r i g i n a l erha l ten , teils kennen w i r sie v o n Dars te l lungen . A u s 
E t rur ien s tammt ein mit e inem Decke l ausgerüstetes Koh lenbecken im 
Museo G r e g o r i a n o des Va t i kans 37. In P o m p e j i f and m a n n iedr ige so­
genannte „ B r a c i e r i " 38, in denen noch Reste v o n H o l z k o h l e n erhal ten 
waren . A b e r auch höhere , of fenbar nicht z u m W ä r m e n best immte K o h l e n ­
becken, w i e das berühmte , v o n drei P a n e n getragene Bronzegerät aus 
P o m p e j i 3 9 , k o m m e n vor . D a ß in solchen Becken he l l loderndes Feuer 
entfacht w u r d e , beweis t ein aus Tr ipo l i s s tammendes Re l i e f 1 0 , auf dem 
ein Schmiedegesel le mi t B las rohren e inem Koh lenbecken L u f t zu führ t . 
A u f anderen D e n k m ä l e r n , w i e z. B . e inem rel ief ierten A l t a r i m Louvre 4 1 , 
sehen w i r auf e iner Basis e in ähnliches Becken, in d e m die F l a m m e a u f ­
schlägt. He l les Feuer brennt auch in e inem gewiß aus Bronze gedachten 
K a n d e l a b e r an der T o t e n k l i n e eines Re l ie fs aus dem Hater i e rgrabma l 
W a r e n die b isher betrachteten Gerä te aus Bronze , so finden w i r Nach­
ahmungen dieser Bronze fo rmen bei mächtigen M a r m o r k a n d e l a b e r n aus 
der V i l l a Hadr iana 4 3 , die aber gewiß von F o r m e n w i e d e m Bronzeständer 
der A ldobrand in i schen Hochzeit abgeleitet s ind u n d beweisen , daß w i r 
auch in diesem ein kande laberar t iges G e r ä t zu sehen haben, in dem ein 
H o l z k o h l e n f e u e r zu hel ler G l u t entfacht w e r d e n kann . 

N u n ents innen w i r uns, daß w i r schon auf den z u v o r betrachteten 
römischen Hochze i t sdenkmälern (o. S. 7) e in ähnliches Bronzegerät 

35 Bonner Jahrbücher 122 (1912/13) 1 ff. A . a . O . 77. 
37 Museo Gregoriano I Taf. 14; Monlnst. 1837 Taf. 42; Daremberg und 

Saglio, Dictionnaire des Antiquites II 2, 1196 Abb. 3126 s. v. focus (Gaclion). 
38 F. Winter, Die hellenistische Kunst in Pompeji Bd. IV; E. Pernice, 

Gefäße und Geräte aus Bronze 4 f.; Enciclopedia dell'Arte Antica I 679 Abb. 
871 s. v. arredamento (Matz). 

30 G. M. A. Richter, Ancient Furniture (1926) 139 Abb. 362; H. Licht, Sit­
tengeschichte Griechenlands, Erg.-Band Taf. hinter S. 108. 

40 RevArch. 20 (1892) Taf. 23,2. 
41 P. Guzman, L'Art decoratif de Rome (1909) Taf. 179,1. 
4S Enciclopedia dell'Arte Antica III 1112 Abb. 1422 s.v. Haterii, Monu-

mento degli (Ambrosetti); P. Guzman, L'Art decoratif de Rome, Taf. 27. 
43 P. Guzman, L'Art decoratif de Rome, Taf. 119; Enciclopedia dell'Arte 

Antica II 306 Abb. 119 s. v. Candelabri (Bendinelli). 
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kennengelernt haben. Ich glaube deshalb, daß wir auch in dem Gerät der 
Aldobrandinischen Hochzeit einen tragbaren Focus vor uns haben, einen 
schmuckvoll gearbeiteten Herd, in dem das häusliche Feuer aufbewahrt 
und verehrt wurde. Wenn es zu Zeremonien benötigt wurde, fachte man 
die Glut zu heller Flamme an, deckte sie sonst aber ab, um sie zu hüten. 
Dies, so möchte ich annehmen, bedeutet der Gestus der mit Peplos und 
schrägem Mäntelchen feierlich gekleideten Frau, die ihr Haar in einer 
Haube verborgen hat. Der flache runde Gegenstand in ihrer Hand kann 
wohl nur ein Deckel sein, mit dem die Glut, ohne sie ganz zu ersticken, 
abgedeckt wird. Deshalb ist er kleiner als der Beckenrand. In dieser 
Gestalt Vesta selbst, die göttliche Hüterin des Herdfeuers, zu erkennen 
ist zwar verlockend, aber schwerlich beweisbar Wichtiger ist hier auch 
die Frage: Was soll der Focus auf der Schwelle des Hauses bedeuten und 
weshalb wird das Feuer schon wieder abgedeckt? 

Eine Antwort auf diese Frage erhalten wir, wenn wir unseren Blick 
auf die andere Seite richten, wo eine Matrone, die wir als die Pronuba 
ansprachen, und zwei dienende Halbwüchsige um ein Wasserbecken ver­
sammelt sind. Die Pronuba hält einen Fächer in der Hand, ein Flabel-
lum. Wir wissen, daß man die Flabella auch dazu benutzte, die Glut 
anzufachen *5. Vielleicht hat die Matrone dies zuvor auch hier bei dem 
Focus am Eingang des Hauses getan und ist dann, nachdem der Ritus 
dort vollzogen war, ins Haus hineingegangen, um die Waschung der 
Braut vorzubereiten; d e n n F e u e r u n d W a s s e r s p i e l t e n e i n e 
h e r v o r r a g e n d e R o l l e i m r ö m i s c h e n H o c h z e i t s z e r e m O ' -
n i e l l * 6 . Man nannte die Heirat geradezu aqua et igni accipi: „mit 
Wasser und Feuer aufgenommen werden". So heißt es z. B. bei Scae-
vola*7: die nuptiarum, priusquam virgo ad eum transiret et priusquam 
aqua et igni acciperetur, id est nuptiae celebrarentur, etc.: „Am Hoch­
zeitstag, bevor die Jungfrau zu ihm geht und bevor sie mit Wasser und 
Feuer aufgenommen wird, d. h. die Hochzeit gefeiert wird, usw." Daß 
diese Zeremonie beim Eingang in das Haus des Bräutigams vollzogen 
wurde, berichtet uns Varro 48: ignis et aqua . . . nuptiis in limine adhiben-

44 R E 2. Reihe VIII A 2, 1717 ff. bes. 1728 s. v. Vesta (Koch); K. Latte, 
Römische Religionsgeschichte (1961) 90. 

45 Daremberg und Saglio, Dictionnaire des Antiquites II 2, 2052 s. v. 
Flabellum (Fougere); RE VI 1963 s. v. Fächer (Mau). 

46 A . Rossbach, Untersuchungen über die römische Ehe (1853) 361; E. 
Samter, Familienfeste der Griechen und Römer (1901) 14 ff.; K. Latte, Rö­
mische Religionsgeschichte (1961) 96 f. Vgl. in diesem Zusammenhang die 
völlig falsch begründete Erklärung des Bildes als Darstellung der A u f ­
nahme der Braut in die Familiengemeinschaft durch Feuer und Wasser in 
einem Manuskript der Bibliotheque Nationale, das Nogara, a. a. O. Appen­
dix 4, S. 28, abgedruckt hat. 

47 Cervidius Scaevola, Digesta 24, 1, 66, 1. 
48 Varro, De lingua latina V 61. Daß bei der Zeremonie des aqua accipi 

die Fufiwaschung eine Rolle spielte, erklärt eine andere, von Servius im 
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t u r : „ F e u e r u n d W a s s e r w e r d e n a m H o c h z e i t s t a g a u f d e r S c h w e l l e d a r ­
g e b o t e n . " W i e d i e Z e r e m o n i e i m e i n z e l n e n v o r s i c h g i n g , w i r d n i c h t 
g e s c h i l d e r t , n u r P l u t a r c h 49 e r k l ä r t , d i e R ö m e r h ä t t e n d i e B r a u t F e u e r 
u n d W a s s e r b e r ü h r e n l a s s e n : TTJV Y«^O<J[ASV7]V ä^za^xi Trupö; xa l ü5IXTO; 
xsXeuoixrtv. 

W e n d e n w i r n u n u n s e r e n B l i c k w i e d e r a u f d a s B i l d , s o g l a u b e n 
w i r , d i e g a n z e Z e r e m o n i e s i c h v o r u n s e r e n A u g e n a b s p i e l e n z u s e h e n . 
D i e B r a u t i s t i m H o c h z e i t s z u g a m H a u s e d e s B r ä u t i g a m s a n g e k o m m e n . 
H i e r h a t d i e P r o n u b a m i t d e m F l a b e l l u m d i e F l a m m e a u s d e r G l u t i m 
F o c u s e n t f a c h t , u n d d i e B r a u t h a t d a s F e u e r b e r ü h r t . D a n n w u r d e d i e 
B r a u t z u m H o c h z e i t s b e t t g e f ü h r t , w ä h r e n d d r a u ß e n d a s H o c h z e i t s l i e d , 
d a s E p i t h a l a m i u m , e r k l i n g t . D a s F e u e r i m F o c u s w i r d a b g e d e c k t , u n d 
d i e P r o n u b a s c h r e i t e t z u d e m v o n e i n e r P u e l l a f e l i c i s s i m a u n d e i n e m 
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*• P l u t a r c h , Q u a e s t i o n e s R o m a n a e 1. 
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wir stillschweigend vorausgesetzt haben, der Eingang des Hauses ist. 
Dann beginnt, durch einen bis zum Rahmengebälk aufsteigenden 
Pfeiler abgetrennt, ein größerer, abgeschlossener Raum, der nach dem 
Hintergrund zu eine Nische aufweist, in der das zeremonielle Brautbad 
vorbereitet wird. Die altrömische Hochzeit vollzieht sich im Atrium des 
Hauses 50. Hier steht der lectus genialis, das Brautbett, das auch, weil 
es der Haustür gegenüberstand, lectus adversus genannt wurde Wer­
fen wir nun einen Blick auf den typischen Grundriß eines römischen 
Hauses 52, so scheint es nicht ausgeschlossen, daß mit dem kulissenartigen 
Aufbau hinter den Figuren der Aldobrandinischen Hochzeit an etwas 
Ähnliches gedacht ist. Die Zungenmauer könnte man als die Wand des 
Vestibulums auffassen, auf dessen Schwelle der Focus für die Zeremonie 
des igni accipi steht, die nach Varro in limine, „auf der Schwelle", voll­
zogen wurde. Vor dem Hause wird das Epithalamium gesungen, während 
der Bräutigam im Vestibulum auf der Schwelle des Atriums sitzt. Dieses 
könnte man in dem Raum erkennen, in dem das Brautbett, der lectus 
genialis, steht; die Nische, in der das Brautbad vorbereitet wird, wäre 
als eine der Alae aufzufassen. Zu verstehen ist das Ganze allerdings nur 
als ein ins Bühnenmäßige übertragener Schnitt durch das römische Haus, 
in dem die Raumfolge Vestibulum, Atrium, Alae abgelesen werden 
kann, wobei jedoch alles in jener schwebenden, in Andeutungen ver­
harrenden Raumgestaltung bleibt, die schon von dem Thema dieser 
weihevollen Götterhochzeit gefordert wird. 

In dem römischen Wandbild augusteischer Zeit wird also das grie­
chische Vorbild, das wir nur noch in der Mittelgruppe durchschimmern 
sehen, in der gleichen Weise in römisches Denken und Empfinden trans­
poniert, wie wir es in den Dichtungen eines Vergil und Horaz, in der 
Philosophie Ciceros, in der Architektur Vitruvs beobachten. Der Sinn­
gehalt wird dadurch rein römisch. Hier ist nicht mehr an die Zeremonial-
hochzeit des Archon Basileus mit seiner Gemahlin am Anthesterien-
fest gedacht, sondern die Hochzeit des Bacchus mit einer irdischen Braut 
vollzieht sich nach römischem Ritus als Vorbild der eigenen Hochzeit. 

Häufig beobachten wir in der römischen, von Religion und Kultus 
bestimmten Kunst eine Verflechtung bacchischer Mysterien mit der 
Einweihung in die Ehe 53. Aus der Fülle der Denkmäler sei das be­
rühmteste herausgegriffen: der große Fries der Mysterienvilla in 

50 A. Rossbach, Untersuchungen zur römischen Ehe (1853) 367. 
51 Rossbach, a . a .O . 367. 
52 W. Anderson, R. Spiers, Th. Ashby, The Architecture of Ancient Rome 

(1927) 148 Abb. 32; D. S. Robertson, A Handbook of Greek and Roman Archi­
tecture (1961) 303 Abb. 126. 

53 M. P. Nilsson, The Dionysiac Mysteries of the Hellenistic and Roman 
Age (1957) 66 ff.; R. Herbig, Neue Beobachtungen am Fries der Mysterien­
villa in Pompeji (1958) 59 ff.; B. Andreae, Studien zur römischen Grabkunst 
(Ungedr. Bonner Habilitationsschrift, 1962) 53. 
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Pompeji54. Audi hier finden wir,wieNilsson55 es ausdrückt, a mixture of 
actual rites and mythological material. In den Darstellungen des um 
45 v. Chr. großartig ausgemalten Raums vollzieht sich, wie Reinhard 
Herbig66 kürzlich gezeigt hat, inmitten realer Opferhandlungen und 
irdischer Hochzeitsvorbereitungen der mythische Hieros Gamos von 
Dionysos und Ariadne als ein Vorbild der eigenen Hochzeit. Der 
Mysterienfries, dem als Gesamtvorstellung die dionysische Weihe der 
irdischen Braut zugrunde liegt, ist ein anderer Ausdruck der gleichen, 
schwer in prägnante Schemata zu fassenden Religiosität, aus der heraus 
auch die Aldobrandinische Hochzeit geschaffen wurde. 

Wir gingen aus von der Frage, was die Römer sich unter dem grie­
chischen Bild der Anthesterienhochzeit vorstellen konnten. Im Verlauf 
unserer Untersuchung sahen wir, daß das griechische Bild in einer durch­
greifenden Umformung vor uns steht, deren Sinn sich aus dem Unter­
schied der Verwendung vielleicht am besten erkennen läßt. Das grie­
chische Vorbild muß ein Tafelbild gewesen sein, das als eine Weihegabe 
in einem Heiligtum des Dionysos in Athen hing, die römische Um­
formung ist eine Wanddekoration im Privathaus eines reichen Römers. 
Während in Athen das ganze Volk durch den Archon Basileus mit der 
Gottheit in Berührung kommt, ist in Rom der Einzelne um seine 
Apotheose bemüht. Die griechische, in freier, gelöster Form sich voll­
ziehende Götterhochzeit wird in Rom in ein strenges Zeremoniell ein­
gespannt, der griechische Mythos wird römischem Ritus anverwandelt. 
Die Aldobrandinische Hochzeit wird uns als Werk der frühen Kaiser­
zeit, das griechische Gruppen- und Figurentypen zu einer neuen Einheit 
zusammensetzt, erst wirklich verständlich. 

54 A. Maiuri, La Vi l la dei Misteri (1930); R. Herbig, Neue Beobachtungen 
am Fries der Mysterienvilla in Pompeji (1958). 

55 Nilsson, a.a.O. 74. 
M Herbig, a. a. O . 4,8. 


